Ρεμπέτικο και Σουρεαλισμµός 
(Αντώνης Μήλτσος) 


Προοίμιο 
Εάν τα όποια ρεμπέτικα ιδιώματα στο μουσικό βίο του ελληνικού λαού 
μπορούν να θεωρηθούν ρεαλιστικά ή ρεαλιστικής διαλεκτικής, όµως 
το Πειραϊκό Ρεμπέτικο διαφέρει, καθόσον είναι καθαρά σουρεαλιστικό, 
...γιατί η σύλληψή του έγινε διαισθητικά και ενστικτώδικα, 
α/γνωστικιστικά (βλέπε σκαρίφηµα). 
Επί τούτου είναι διαφωτιστική η παρακάτω αποστροφή του 5ΡΙΠΟΖΑ: 
Ὅτ. Ἐναγ. Παπανούτσος:- .... Εξίσου κατηγορηματικὸς εἶναι στὴν αἰτιοκρα- 
τικὴ θεωρία του (συνεπὴς πρὸς τὶς ἀρχὲς τῆς πανθεϊστιχῆς μεταφυσικῆς του) 
ὁ Βρίποζα. «Ψοἰαπίας» γράφει «ποἩ Ροΐοςί νοσατῖ σα.δα Ίδοτα, 5οᾷ ἵαπ- 
ἴαπα περεβεασία» ὃ. Καὶ τοῦτο γιατί (καθὼς λέγει ὁ ἴδιος στὴν ἀπόδειξη 


αὐτοῦ τοῦ θεωρήματος) «μὲ ὁποιοδήποτε τρόπο χι᾿ ἂν γοήσομε τὴ βούληση, 
«ἶτε πρπορσµόμη- οἶκο- ὤποιρη, πάντα χρειάζεται μιὰν αἰτία, ἀπὸ τὴν ὁποία 
διακαθορίζεται στὴν ὕπαρξη καὶ στὴν ἐνεργειά της ἑπομένως (σύµφωνα μὲ 


τὸν ὁρισμὸ Τ) “ δὲν μπορεῖ. νὰ, ὀνομαστεῖ ἐλεύθερη αἰτία, ἀλλὰ μόνο ἀναγκαία 


ἀγαγχασμένη». Οἱ ἄνθρωποι, λέγει ὁ ΘΡΙΠΟΖ8, πιστεύουν τὸν ξαυτό τους 
ἐλεύθερο γιατί, «ἐγῶ ἔχουν συνείδηση τῶν, πράξεών τους, δὲν γῬῶρίξουν τὶς 
καϊτίες, ἀπὸ τὶς ὁποῖες καθορίζονται». Πλανῶνται ὅμως, ὅπως πλανᾶται καὶ 
ἐκεῖγος ποὺ ὀνειρεύεται ὅτι μιλεῖ καὶ οποιο 
ἐλεύθερη ἀπόφαση τοῦ πγεύµατός του»; ἐγῶ ἢ δὲν μιλεῖ καθόλου ἤ, ἐὰν μιλεῖ, 
ο ο ρε τς μάνας ρα ρω οσα 
ετεάιμί, 5ε εκ Πρετο πιεπέϊς ἀθοτείο Ίοαᾳα1 νεὶ ἵασετα, να ααἱάαααπι 


8βεΓε, οομ]15 αρετῖῖ5 δοπιπ]απί ὅ ---- ὅσοι πιστεύουν στὴν ἐλευθερία τῆς βΟύ- 
λησής τους ὀνειρεύονται μὲ µάτια ἀνοιχτά. 


Ο Κόσμος κι η Υποκειµενική Πραγματικότητα είναι 
Α/Γνωστική Νομοτέλεια, που ως τέτοια συνίσταται από 
Νόμους και Εντελέχεια ή Εντροπία. 

Αυτής της Πραγματικότητας Υποκείμµενο κι Αιτιατό 


είναι οι Ανάγκες της, που ποικίλουν από την κλίµακα 
και την επιµέρους Κατάστασή της, τις χωροχρονικές 
απαιτήσεις της Εντροπιακής της Εκκρεµότητας ή 
ενδεχόµενης Άρνησής της. Αυτές δε είναι και οι Αιτίες 
του Υποκείμενου που δύναται ν αποζητά, το υλικό και 
τη διαδικασία της εξελικτικής του Παράτασης ή 
ενδεχόµενης Αθανασίας. 

Οι Ανάγκες είναι το εξελικτικό έκδοχο, η εξελικτική 
Ταυτότητά του και η Αιτία, όπου εδράζεται από την 
προηγηθείσα ατελή Κανονιστική του Υπόσταση, όµως 
µε αντίτιµο στην εξελικτική του παράμετρο τον 
ηυξηµένο Εντροπικό συντελεστή. 


Οι εν λόγω ανάγκες και η σουρεαλιστική τους αναζήτηση µε 
χεγκελιανή προσέγγιση έχει ως κατωτέρω: 


». Ἡ πραγματικότητα εἶναι κάτι ἄλλο καί κάτι περισσότερο ἀπ᾿ 
αὐτό πού κωδικοποιεῖται στή λογική καί στή γλώσσα τῶν γεγονότων. 
Ἐδῶ θρίσκεται ὁ ἐσωτερικός δεσμός ἀνάμεσα στή διαλεκτική σκέψη 
καί τήν προσπάθεια τῆς πρωτοποριακῆς λογοτεχνίας: τήν προσπά- 
θειά της νά καταργήσει τήν ἐξουσία τῶν γεγονότων πάνω στή λέξη 
καί νά μιλήσει µιά γλώσσα πού δέν εἶναι ἡ γλώσσα ἐκείνων πού ἐπι- 
θάλλονται, ἐνισχύονται καί ὠφελοῦνται ἀπό τά γεγονότα. Καθώς ἡ 
ἐξουσία τῶν γεγονότων τείνει νά γίνεται ὁλοκληρωτική, νά ἀφομοιώ- 
γει κάθε ἀντίθεση καί νά καθορίζει ὁλόκληρο τό σύστηµα ἐννοιῶν, ἡ 
προσπάθεια νά μιλήσει κανείς τή γλώσσα τῆς ἀντίθεσης ἐμφανίζεται 
ῥλοένα πιό ἄ-λογη, πιό σκοτεινή, πιό τεχνητή. Δέν ὑπάρχει θέµα 
ἄμεσης ἤ ἔμμεσης ἐπιρροῆς τοῦ Χέγκελ στήν αὐθεντική πρωτοπορία, 
ἄν καί εἶναι προφανής στόν Μαλλαρμέ, στόν Βιλλιέ ντέλ’ Ἴλ ἼΑνταμ, 
στό σουρρεαλισµό, στόν Μπρέχτ. Πρέπει μᾶλλον νά ποῦμε ὅτι ἡ δια- 
λεκτική καί ἡ ποιητική γλώσσα συναντιοῦνται σ’ ἕνα κοινό ἔδαφος. : 

Τό κοινό στοιχεῖο εἶναι ἡ ἀναζήτηση μιᾶς «αὐθεντικῆς γλώσσας» -- 
τῆς γλώσσας τῆς ἄρνησης πού συνιστᾶ τή Μεγάλη ἼΑρνηση νά δεχτεῖ 
κανείς τούς κανόνες ἑνός παιχνιδιοῦ ὅπου τά ζάρια εἶναι νοθεµένα. 
Τό ἀπόν πρέπει νά γίνει παρόν γιατί τό µεγαλύτερο µέρος τῆς ἁλή- 
θειας 6ρίσκεται σ᾿ αὐτό πού εἶναι ἀπόν. ἼἸδού ἡ κλασική δήλωση τοῦ 
Μαλλαρμέ: 


Τε ἀῑδ: απο Πειγ! εί, ποις ἀε ]’ ουδ] οἳ πια νοἰχ τε]έριε αὐουπΠ οοπίουτ, 
εη ἰαπί «µε αυείαιε «ποςε ἆ᾿ αωίτε ᾳυε Ιες σαἶίοες 55, πιικίςα]επιεηί 5ε 
Ιὲνε, ἰάέε πιθπιε οἱ 5µανε, Ι᾽ αὈσεπίε ἆς ίοις δουαμείς. 

“1έω: ἕνα λουλούδι! καί ἀπό τή λησµονιά ὅπου ἡ φωνή µου ἐξορίζει 
τό κάθε περίγραμμα, ἀναδύεται µουσικά, διαφέροντας ἀπό κάθε 
γνωστό λουλούδι --ἴδιο ἰδέα τοῦ ἄνθους κι ὅλο χάρη-- τό ἄνθος πού 
ἀπουσιάζει ἀπ᾿ ὅλα τά µπουκέτα. ; 


Στήν αὐθεντική γλώσσα, ἡ λέξη 


π᾿ εί ρας Ι᾿ εχργεςείοη ἆ᾿ μπο «πο», πιαίς |᾿ αὔδεπορ ἆς οεί(ε «ἶοδα... 
Τε πιοί [αῑί ἀἱδραταῖίτε Ίε5 οὗοφες εἰ ποις ἴπιροςε 16 δεπί(πιοπί ἆ᾿ μπα 
πιαπιε υπίνειςε] εί πιθπιε 4ε 5οπ ρτορτε πιᾶπαο.) 

δέν εἶναι ἡ ἔκφραση ἑνός πράγματος, ἀλλά ἡ ἀπουσία του... Ἡ λέ- 
ξη Κάνει τά πράγματα νά ἐξαφανίζονται καί μᾶς ἐπιθάλλει τήν αἴσθη- 
ση μιᾶς καθολικῆς ἀνάγκης, καθώς καί τήν αἴσθηση τῆς δικῆς της 
ἀνάγκης. 


Ἔτσι ἡ ποίηση εἶναι ἡ δύναμη «αε πἰετ 495 «Ἠοδες» (νά ἀρνεῖται κα- 
νείς τά πράγματα) -- ἡ δύναμη πού κατά παράδοξο τρόπο διεκδικεῖ ὁ 
Χέγκελ γιά κάθε αὐθεντική σκέψη. Ὁ Βαλερύ ὑποστηρίζει: 

1.8 ρεηςέε εδί, επ δΟΠΊΠΙΕ, Ιε ἰταναί] φαί Γαῑϊ νίντε επ ποιι οε ο υἱ π᾿ 

᾿εχἰςί ρᾶ5.2 

Ἡ σκέψη εἶναι, ἐν ὀλίγοις, ἡ λειτουργία πού κάνει νά γεννιέται µέ- 
σα µας αὐτό πού δέν ὑπάρχει. 


Καί κάνει τή ρητορική ἐρώτηση: «ας 5ΟΠΊΠΊΕ5 -- ποι5 ἆοπο 5αΠς Ιε 
δεσουτς 4ε οε αἱ π᾿ εχἰςί ρᾶς2»᾽ (Τί λοιπόν εἴμαστε χωρίς τή δοήθεια 
αὐτοῦ πού δέν ὑπάρχει;). 


Μαρκούζε, "Ο Λόγος και η Επανάσταση” 


Ούτω πως, ο πατριάρχης του Πειραϊκού Ρεμµπέτικου, ο Μάρκος 
Βαμβακάρης, δεν είχε προσφυγική ΕνΣυναίσθηση, δεν ήξερε καν 
μουσική, ούτε να παίζει μπουζούκι, αλλά έµαθε σ᾽ ένα εξάµηνο και η 
επιρροή του στο νέο είδος ήταν τόσο καταλυτική, ώστε δίκαια να του 
αποδίδεται πατριαρχική ιδιότητα. 

Η έφεσή του ήταν ονειρική, είχε βιωµατικά, ΕγωΣυναισθητικά κίνητρα 
πρωτευόντως, αλλά µε κοινωνικορεαλιστικό υπογάστριο και γιαυτό 
τους το χαρακτήρα το εν λόγω είδος έγινε µουσικό µπεστ σέλλερ, 
σαρώνοντας µάλιστα έναν «καταξιωµένο» ή ταξικά επιδοτούµενο 

τν Ναι όπως ήταν το ελαφρολαϊκό κά... 


ο μα Ας ε- 


ο. μεν 
.. Ὢ 


ο. ἶ-- 


πε... 
Όμως, η έµπνευση του Πειραϊκού Ρεµπέτικου επαγωγικά είχε µεν το 
προηγηθέν υπογάστριο, αλλά η τελική, η επαγωγική του «ανακάλυψη» 
ήταν το Συναισθητικό σουρεαλιστικό του  οιστρογόνο... 
Με τη βοήθεια φυσικά καταξιωµένων μουσικών που συνέπλευσαν στο 
νέο είδος ή και ταλαντούχων που γεννήθηκαν από το νέο είδος και από 
τις παρελθούσες ή νεότευκτες συσσωµατώσεις του, ...πρωτού 
εξωκείλει/μετασχηματιστεί σε «σκυλάδικη» εκδοχήτου... 
Επί του προκειµένου ας σημειώσω δυο ογκόλιθους της εν λόγω 
εξέλιξης: τον Τσιτσάνη και τον πολυδιάστατο Μίκη Θεοδωράκη, τον 
µετατσιτσάνη, ιδίως κατά/στις πρωτογενείς του δημιουργίες... 


Το µουσικό ιδίωµα του Πειραϊκού Ρεμµπέτικου υπήρξε µια 


Σουρεαλιστική Αποκάλυψη, που ανάτρεψε τους μουσικούς και 
όχι µόνο, κανόνες, νόµους τής ΕνΣυναισθητικής των αστικών 
χώρων και της ελληνικής κοινωνίας. 

Με αιτία την άµεση και προφανή αναποτελεσμµατικότητα του 
µμεσοπολεμικού προτύπου και αφορµή το αντισυµβατικό 
περιρρέον του, η εν λόγω Αποκάλυψη έγινε εξ ουσιαστική 
χιονοστιβάδα, που συνέθλιψε το προὐφιστάμενο μουσικό 
καθεστώς και πιλοτάρισε το επερχόμενο μουσικό ιδίωµα...και 
όχι µόνο. 


Με άλλα λόγια: 

Ο Μάρκος Βαμβακάρης και οι συν αυτώ ζούσαν σε 
ΕνΣυναισθητικό κοινωνικό περιθώριο µε όρους, 
άλλοι καταθλιπτικούς, άλλοι ριζοσπαστισμού και άλλοι 
επανάστασης. 

Δηλαδή στο βαθµό που ο κατεστηµένος κοινωνικός 
τους περίγυρος αποξενωνόταν, η ΕγωΣυναισθητική 
τους υποκατέστησε, υπό τους ανωτέρω όρους, το 
ΕνΣυναισθητικό και περαιτέρω το ΣυνβΑισθητικό 
τους κενό. 

Έτσι στήθηκε το σχετικό περιθωριακό υποκατάστατο, 
κύρια µε καταθλιπτικούς, ριζοσπάστες κι επαναστάτες 
απ όπου τούτοι άντλησαν και άρδευσαν τις 
αισθητικές τους ανάγκες και επί του προκειµένου 
αυτές του μουσικού πολιτισμικού προτσές,. 


Εισαγωγή 
Η πνευματική αντικειµενικοποίηση της 
Πραγματικότητας διαμορφώνει την Ιστορία, την 


ἱστορικότητα και τον Πολιτισμό ως Δεύτερο 
Κόσμο αἃ ργἰοΓὶ, αφενός ως λίκνο και αφετέρου ως 
εφαλτήριο µε/για την ΕνΣυναίσθηση και την 
ΕγωΣυναίσθηση, ...που επιπρόσθετα αντλούν 38 
ροςσίςγἰογί από την Πραγματικότητα και 
αρδεύουν, ούτω πως, τη Συναίσθηση των δυο 
Κόσμων, για το Λόγο, την Εξ Ουσία και την 
πράξη ή παράλειψη του Υποκείµενου... 


«... Α/Γνώση είναι το Αιτιατό κι η Εμπειρία, 
....και, Αιτία τους η Επαγωγική Ουσία και 
Εξ Ουσία....», καθόσον.... 


Νομοτέλεια ἡ ΝΟΜΟ Τέλεια 


“0 κόσμος Του ΗΟΠΊΟ Φθρίρης 


η 
Ο ΠΟΠΊΟ 58ρίΘη5 Του Κόσµου..... 
κα... 


ΕνΣυναίσθηση 
ΕνΣυναἰσθηση Συναίσθηση κ” (Ειοιἱρίάο" διευρυμένη) 
Εγωσυνασθηό ϐ) ΕγωΣυναίσθηση 
(Ψυχοδιανοηση) Π. (Συμπλεγµατική ΕνΣ) 


Τα δυο κύρια συστήµατατου ανθρώπινου οργανισμού που εἶναι 
υπεύθυνα για τη διατήρηση της ψΨυχοσωματικήςοµοιοστασίας εἶναι 
το νευρικό σύστημα και το ενδοκρινικό (ορµονικό),..που άγονται και 
φέρονται από το Νου καιτον Αυτοματισμότου... 


Εξ Ουσίᾳ -διαφωτισµός | 


Λόγος (Ονθόκ/ Πολαστωός) | 


Νους και Αισθήσεις είναι ο Αισθητικός και 
Συναισθηµατικός ΗΟΠΙΟ 98ΡίΘΠς5, ο Άρχοντας του 
Υποκείµενου καιτου Περιβάλλοντος 
συμπεριλαμβανομένου. 

Ο Συναισθητός και ο Υπεραισθητός, ο Συναισθηµατικός 


και ο ΥπερΣυναισθημµατικός συνάμα... 
ω. με τις δυο πρώτες εκδοχές ανταποκρίνεται και λειτουργεί 


Ουσιαστικά και Εξ Ουσιαστικά για την ΕγωΣυναισθητική του 
Ενδοστατική και µε τις δυο επόµενες υπηρετεί τις 
Συναισθηµατικές του δεινότητες και την Οµοιοστατική 
ΕνΣυναίσθηση, του Υποκείµενου. 

Ενεργοποιεί, για/προς τούτα, την Αξιολογική Διαλεκτική, 
αισθητική και συναισθηματική του δεινότητα, παράγοντας 
Εμπειρίες και Συναισθήματα, που υπόκεινται εγγενώς σε 
οµοιοστατική ενότητα, συνέπεια και συνέχεια. 


Όμως, ο ΗΟΠΙΟ 5αρἱίθ6ης5 για να ανταποκριθεί 
βιολογικά στο διαφωτισµό του και κύρια στην 
πρόκληση της ΕγωΣυναίσθησης και της 
Εξατοµίκευσής του σύστησε συμπληρωματικό 
Κόσμο και Πολιτισμό ...Επαγωγικά, που του 
προκάλεσαν υποκείμενα ενστικτώδη, πρωτογενή 
συμπλέγματα, όπως για παράδειγµα το 
οιδιπόδειο και την πατριαρχία. 

Δηλαδή, οι πρωτογενείς επαγωγικές, 
ιδεοληπτικές και Εξ Ουσιαστικές, 
αγνωστικιστικές δολιχοδρομµίες/παρεµβάσεις 
του, αυτονόητα, είχαν ουσιαστικές 
νοµοτελειακές ασυνέχειες και 


ασυνέπειες/συµμπλέγμµατα, που τον ξεστράτισαν 
«από τα φυσιολογικά εξελικτικά του έκδοχα. 
ΥὙπερκέρασε την αιτιώδικη νοµοτέλεια και 
απομένει πλέον ο γνωστικός 
συγκερασμµός/αναπροσαµογή, ὡς λυτρωτικό και 
φωτεινό του μονοπάτι. 


Γιατο Ρεμπέτικο 


Το Πειραϊκό Ρεμπέτικο στις δοσµένες 
κοινωνικοπολιτικές συνθήκες έκφρασε διαδοχικά τη. 
συναισθηματική του δεινότητα, την Αξιολογική 
Διαλεκτική του και την αισθητική της αστικής του 
κοινωνίας παράγοντας και αναπαράγοντας Εμπειρίες 
και Συναισθήματα, που υπόκεινται εγγενώς σε 
οµοιοστατική ενότητα, συνέπεια και συνέχεια µε/για το 
Υποκείμενό του...... 


Τα παρακάτω αποσπάσματα, από σχετικό δοκίµιο του 
Ευάγγελου Παπανούτσου, βοηθά στην προσέγγιση/σύλληψη 


του Συναισθητικού βάθρου, που αλληλοδιαδόχως 
εξέθρεψε και στήριξε την εξελικτική διαδικασία της λαϊκής 
µας µουσικής µετά από τη 1Οετία του 30, ...και μάλιστα 
συντριπτικά εν γένει... 


ΠΠ. ΤΟ ΠΑΡΑΔΟΞΟ ΤΗΣ ΤΡΑΓΩΔΙΑΣ ΚΑΙ Η ΕΞΗΤΗΣΗ ΤΟΥ 


ΚΑΤΑ ΤΟΝ ΡΑΝΙΡ ΗΟΜΕ 


Ὁ͵Ἓῶθβ ων μ- .--------ᾱμμ- 


Στὸ δοκίμιό του «Οἳ Τχκαρεάγ» (ποὺ πρωτ2δημοσιεύτηχε µέσα στὶς 
Γουγ Πἱβεετίαίίοπα τὸ 1151) ὁ Ὠανίά Ἠαπιε θέτει μὲ πολὺ χαθαρὸ τρόπο 
τὸ φυχολογικὸ πρόθληµα τῶν δραματικῶν θεαµάτων: «Όσο περισσότερο 
οἱ θεατὲς] συγκινοῦνται καὶ παθαίνονται, ἄλλο τόσο Ὑοητεύονται ἀπὸ τὸ 
[οἱ θεα; τρ Ἡ πορσση» μάς μν-ωικκᾶ μας «λα, ἔκιι ἁμάμνας.. μι» ἆ---- 
θέαµα᾽ καὶ μόλις τὰ ἀναταραχτικὰ συναισθήματα παύουν νὰ ἐνεργοῦν, ἁμέσως 
Ἡ [ἐντόπωση ἀπὸ τὴν] παράσταση τελειώνει». Τὸ ζής Μα εἶναι λοιπὸν νὰ 
ἐξηγη εἴ αὐτὴ ἡ «πχράδο δουν) ποὺ δέχονται οἱ θεατὲς ιᾶς χαλογραμ- 
μένης τραγωδίας ἀπὸ τὴ θλίψη, τὸ φόθ2 την ἀγωνία καὶ ἄλλα συγαισθήµατα 
ποὺ καθεαυτὰ εἶναι δυσάρεστα χαὶ φέρνουν ταραχή». Τὸ παράδοξο τοῦτο τὸ 
σημείωσαν ἤδη ἀπὸ πολὺ παλαιοὺς Ἀρόνους οἱ φιλόσοφοι ἡ ἵστορία τοῦ 
θέματος φτάνει ἕως τὸν Πλάτωνα καὶ τὸν ᾿Αριστοτέλη. ᾽Αλλὰ τὸ πρόθληµα 
συζητήθηκε σοβαρὰ κυρίως στὴν ἐποχὴ τῆς ᾿Αναγέννησης καὶ κατὰ τὸν 185 
αλα ο ------- ι ο ο νο ο 


1. Γιὰ τὸ θέµα τοῦτο βλ. Βατὶ Ε. Ἰαββετιπιαπ Τ/ιο Βἰεαδιγεδ οἱ Τγαφεάψ, µέσα 
στὴν Εποῖθι Ιίεγανν ΠΗίδίοτῳ, ΧΙΝ (1941) σελ. 255 - 9501. 


Στὸν Ὠανὶά Ἠαπιε ἀνήκει ἡ τιμὴ ὅτι συγκέντρωσε τὴν προσοχή του 
σ᾿ αὐτὴ τὴν πλευρὰ τοῦ προθλήµατος καὶ ἀναζήτησε λύση ποὺ θὰ μποροῦσε, 
πρὶν ἀπ᾿ ὅλα, νὰ φωτίσει τοῦτο χυρίως τὸ σημεῖο: Κατὰ τὴ γνώµη του, οἱ 
5Ώ θεωρίες ἀστοχοῦν στὴν ἐξήγησή τους, ἐπειδὴ δὲν προσέ ουγ τὴ βασικ 
διαφορά (διαφορὰ οὐσίας καὶ ὄχι βαθμοῦ) ποὺ χωρίζει τὸ ιτεχγικὸ πλάσμα 
ζ οὐ πρόχειται νὰ ἐξηγή- 

ντα συγυφασμένη μὲ 


τὶς συγχινήσεις ποὺ γεγνιοῦνται ἀπὸ τὰ δημιουργήματα τῆς. , ἐνώ οἱ 
φαν φας των : υ 
σχηνες τῆς χαῦημερινῆς ζωῆς, οἱ χατὰ κάποιο τρόπο ὁμόλογες πρὸς τὶς δρα- 


κτικες, προχαλοϊ δυσάρεστες Φυχιχὲς ἀντιδράσεις τρόμο, ἄπε πισία, ἆἄγα- 
νάχτηση, κατάθλιψη κτλ. ἢ συναισθήµατα συμπαθητικὰ (καὶ ἀντιπαθητικὰ) 
ποὺ φέργουν ταραχὴ στὴν φυχὴ ἀντὶ νὰ τὴν «ἴκανοποιδῦν» καὶ νὰ τῆς δίνουν 
χαρά. '"Ἔτσι ἐξηγεῖται τὸ γεγογὸς ὅτι ὅλοι, ἐκτὸς ἀπὸ τὸν ὄχλο ποὺ κάποτε 
τὸν πιάνει γοσηρὴ περιέργεια καὶ «δίψα πόνων», ἀποφεῦγουν τὶς θλιθερὲς 
καὶ βίαιες σχηνὲς στὴν πραγματικὴ ζωή, ἐνῶ τὶς Δγαζητοῦν καὶ τὶς βλέπουν 
Ε. ελκαρίστηση οτὸ ἔξατρα-.. μαρια πο αν 


 θμρννς ο κ ο κ τα, 


Ἡ λύση ποὺ δίνει στὸ πρόθληµα τοῦτο ὁ Παν]ίά Ἡαπιε ἔχει ἀναμφισ- 
θήτητη πρωτοτυπία. Πρῶτα κάνει τὴ διαπίστωση ὅτι τὰ συγαισθήµατα ποὺ 
ξυπνάει μος στὸν φυχῆ τῶν θεατῶν τὸ τραγιχὸ θέαμα (συναισθήματα 
πραγματικά, ὄχι πλασματιχά, «Θολεἰπρε[ΙΠίε», ὅπως ὑποθετουν Υεώτεροι 
συγγραφεῖς, π.χ. ὁ ]. Ἡ. νοα Κἰτοµπιαπῃ καὶ ὁ Ἐά. νο Ηατίπιαππ) εἶναι 
στὴν ἀρχὴ Σωσάρεστα: φύόθος, οἶκτος κτλ. Ἔπειτα ὅμως, ἐξαιτίας τοῦ ἴδιου 
τοῦ θεάματος, παθαΐγουν µε οπ } ποὺ τὰ μεταμορφώνει σὲ συγχίγηση 
ο τον ος ον ύη να τν Ἱτπωα τρροσας τα τρστεσττ ῥιστη, Σ΄ αὐτὴ τὴν πρώτη ἰδέα τοῦ Ππππα ἔρχετατ σά προστεῦεῖ μιὰ 
δεύτερη: ἡ κατὰ τὴ διάρχεια τοῦ θεάµατος μετατροπὴ τοῦ φόδου γμαὶ τοῦ 
οἵκ δογὴ ὀφείλεται στὴν ἐπέμδαση τῆ Ῥσνης: Ἡ χαλλιτεχνικὴ 
δίνουν στὰ ἀρχικὰ συναισθήματα νέο χρῶμα καὶ ουν τὴ φύση τους 
«πἰαάγοντας μιὰ υἷαν αἴσθημης ον τα πππσίος οἳ α πευν ἴθε]Ιπρ») µετα- 
µορφώνουν τὸν πόγο χαὶ τὸν τρόμο σὲ Ἱαρὰ καὶ ἡδονη. Παρόμοια µετα- 
μόρφωση συναισθημάτων συντελεῖται µέσα στὴν ψυχη τῶ) ἀκροατῶν μὲ τὴν 
εὐγλωττία ἑγὸς ἐπιδέξιου ρήτορα ἡ δύναμη αὐτὴ εἶναι κοινὸ Ὑνώρισμα τῆς 
ποίησης χαὶ τῆς ρητορικῆς: «Ἡ παρόρµηση ἢ ἡ σφοδρότητα τῆς ὁρμῆς, ποὺ 
ἔρχεται ἀπὸ τὴ θλίψη, τὴ συμπάθεια, τὴν ἀγανάκτηση, παίρνει νέα διεύ- 
θυνση ἀπὸ τὰ συναισθήματα τοῦ κάλλους. Αὐτὰ ἐδῶ, χαθὼς εἶναι οἱ δεσπό- 
ζουσες συγκινήσεις, ἄδράχνουν ὁλόκληρο τὸ πγεῦμα καὶ ἀλλάζουν ἐσωτερικὰ 
τὰ πάθη ἐκεῖνα ἢ τουλάχιστο τὰ χρωμµατίζουν τόσο ἕντονα ποὺ µεταθάλ- 


λουν ἐντελῶς τὴ φύση τους: Καὶ ἡ ψυχή, καθὼς ταυτόχρονα ἐξεγείρεται 
ἀπὸ τὸ πάθος καὶ θέλγεται ἀπὸ τὴν εὐγλωττία, αἰσθάνεται σὲ ὅλο της τὸ 


εἶναι μιὰ δυνατὴ κίνηση ποὺ εἶναι καὶ ἡδονική». Τοῦτο ἀκριδῶς συμδαίνει 
καὶ στὸ κα ἡ φυχὴ τοῦ θεατῆ ταράζεται ἐκδ ὀδοτρὰ αγ σα οσα ηρὰ χαὶ Ρίαια συγαι- 
σθήµατα ἆ ταυτόχρονα θέλγεται ἀπὸ τὴν ὁμορφιὰ τῆς δραματικῆς µίµη- 


Ἔτσι τελεῖται ἡ μετατροπὴ τοῦ φόδου καὶ τοῦ οἴκτου σὲ χαρὰ καὶ ἡδονή. 


Ἕνα δεύτερ2 σημεῖο τῆς θεωρίας ποὺ ἀξίζει γὰ ἐξαρθεῖ, εἶνχι ἡ ἰδέα 

)ὅτι ἡ νόηση καζ ἡ παιδεία τοῦ θεατῃ παίζουν πρωτεύοντα ρόλο στὴν ἐπιτυ- 
Ἅ χία τῆς μετατροπῆς. ᾿Εκεῖ ποὺ οἱ προηγούμενες θεωρίες, γιὰ νὰ ἐξηγήσουν 
ασ παράδοξς φαωόμινο τῆς ἡδονῆς ποὺ προκαλοῦν τὰ τραγικὰ θεάµατα, 
“καταφεύγουν σ᾿ ἕναν ἐνστιγματιχὸ μηχανισμὸ Ἰ σ᾿ ἕναν αὐτοματισμὸ ψυχο- 


ἴ λογιχῆς καταγωγῆς, ὁ Ἠαππε διδάσχει ὅτι µόνο ὃν πμ τῆς καλλιτεχνι- 
»- κῆς ἀξία ο ατος εἶναι ἱκαγὴ νὰ ἐγσταλάξει 


Γφυχὴ τοῦ θεατῆ μιὰ νέαν «αἴσθηση» τῶν πραγμάτων ποὺ µπο 


στὴν ἐξέταση τοῦ προθλήµατος. ᾽Αχούοντας τὸν Ηοῦβες Ἰ τὸν Εοπίεπε]]α 
Ἠ γὰ ἐξηγοῦν τὸ παράδοξο τῆς τραγωδίας, ἔχει χανεὶς τὴν ἐντύπωση ὅτι ἔτσι 
λσως διασκεδάζουν στὸ θέατρο τὰ παιδιά, οἱ ἠλίθιοι καὶ οἱ ἀπαίδευτοι: στὴν 
᾿ ἀρχὴ καταθλίδονται καὶ τρομοκρατοῦνται, ἔπειτα ὅμως, καθὼς ἀντιλαμβά- 
γονται ὅτι βρίσκονται σὲ ἀσφάλεια ἢ ὅτι τὰ γεγονότα ποὺ διαδραματίζονται 
ἀπάνω στὴ σκηνὴ εἶναι πλασματικά, ἠρεμοῦν πάλι, αἰσθάνονται μάλιστα καὶ 
εὐτυχισμένοι, ἀφοῦ ἡ τύχη τους ἦταν τόσο µεγάλη... Ἡ κατάσταση δὲν 
ἀλλάζει πολὺ μὲ τὶς θεωρίες τοῦ Ώια Ῥο5 ἢ τοῦ Αάαπι Θπςὰ: κατὰ τὴ 
γνώµη τους, ἡ εὐχαρίστηση ποὺ προσφέρει ἡ δραματικὴ Τέχνη, εἶναι ἐκεῖνο 
ποὺ ὀνόμαζε ὁ ἀαείπε «άῑε Ίλ/οππε ἄετ Ττᾶπεμ», δηλαδὴ ἡ ἡδονὴ νὰ ἄνα- 
ταράζεται κανεὶς ἀπὸ ἰσχυρὲς συγκινήσεις, νὰ κλαίει καὶ νὰ τρέμει ἀπὸ 
συμπάθεια --- μὲ πρόσωπα μάλιστα ποὺ δὲν εἶναι πραγματικά, ἀλλὰ πλάσματα 
τῆς φαντασίας... Καὶ στὶς δύο περιπτώσεις ἡ τραγωδία ἄλλο λόγο νὰ 
ὑπάρχει δὲν ἔχει παρὰ νὰ ἐρεθίζει τὴν αἰσθαντικότητα τῶν θεατῶν καὶ νὰ 
τοὺς διασκεδάζει ὅπως ὁποιοδήποτε χοινωνικὸ παιχνίδι. ᾿Απέναντι σ᾿ αὐτὴ 

ι πα κοώσὴ επι. ὁ Παπιε. ὺ  ὀρθὰ ἐπισήμανε τὸ 


Ἡ ΕΞΗΓΗΣΗ ΤΟΥ ΡΑΝΙΡ ΗΠΤΜΕ 519 


χανοι γὰ ίσουν ἕνα δραματικὸ ἔργο ἀξίας ἀπὸ μιὰν ὁποιαδήποτε 
θεατρικὴ χα ; τι -- 

ει ὅμως µέσα σ᾿ αὐτὴ τὸ θεωρί ύνατο σημεῖο, ἕνα χάσμα, 
κ᾿ ἐξαιτίας του τὸ οἰχοδόμημα Χληρο δὲν εἶναι ὅσο φαίνεται στε- 


ρεὀ. Κατὰ τὸν Ἠυιππε, ἐκεῖγο ποὺ ἐγεργεῖ τὴ μετατροπὴ τῶν παθῶν, εἶναι 
ἡ σύλληφη τῆς ὁμορφιᾶς τοῦ δραματικοῦ ἔργου, σύλληψη ποὺ εἶναι πιὸ πολὺ 

µεσο αἴσθημα, διαίσθηση, παρὰ κρίση ρητή, χριτικὴ μὲ λόγο καὶ συνεί- 
δηση. Ἡ τέχνη τοῦ τραγικοῦ ποιητῆ, ὅπως ἐπίσης ἡ ρητορικὴ τέχνη τοῦ 
ὁμιλητῆ πραγματοπειεῖ, κατὰ τὸ φιλόσοφό µας, αὐτὸ τὸ θαῦμα. Καὶ λέγον- 
τας «τέχνη» ἔχει στὸ γοῦ του τὰ µέσα ποὺ μεταχειρίζεται ὁ δημιουργὸς γιὰ νὰ 
ἐπιτύχει τὴν «ὀμορφιά» : σύνθεση, εἰκόνα, λόγο, ὅλα ὅσα ἀποτελοῦν τὴν 
εἰδολογικὴ ἀἄξία ἑνὸς δραματικοῦ καλλιτεχγήµατος. Τίποτα δὲν λέγεται 


µέσα στὸ δοχίµιό του γιὰ τὸ περιεχόµενο, τὸ μύθο τ θρΏσ τῆς 
ν ἅζει ὁ τραγιχὲς ποιητὴ µέσα στὴν 


τικό του οἶστρο, στὸ ὕφος του χτλ. κτλ.) ἀλλὰ ἐπίσης, καὶ προπάντων, 

στὸ πρωτότυπο μήνυμα ποὺ περιέχει τὸ ἔργο τοῦτο, στὸ βαῦν Ὑ μα τοῦ ἀνγ- 
«κτήσομε τῆς ὕπα οῦ ἀγθρώπου ταις ηρώτοτς μοίρας Ἔπανα, 
χρηση ἀποφθεγματικῶν στοχασμῶν, ποὺ μέτριοι οὔγγραφετς ση ρνουν µέσα 

στὰ «προγραμματικὰ» ἔργατους (ρἰὸςος ὰ Πιὸφε), ἔχει φοθίσει τοὺς κριτικοὺς 

τοῦ χαιροῦ µας ἕως τὸ σημεῖο ποὺ δὲν τολμοῦν πιὰ νὰ μιλήσουν γιὰ ἴδεολο- 

Υικὸ περιεχόµεγ» µέσα στὰ προϊόντα τῆς δραματικῆς τέχνης. ᾽Αλλὰ ἡ ὡραία 
ορφὴ δὲν ἀρχεῖ γιὰ νὰ δ θεῖ μιὰ δία᾽ 


. 


δυστυχίες του, στοὺς θησαυροὺς καὶ 
του, 1ὸ τραγιχὸ 


-λκά, ἀφοῦ πρὶν ἀνατά- 
αξε ὀδυγηρὰ τὴν αἰσθαντικότητά του, ἀχριθῶς Υιατὶ τὸν σσπσττ---- 


ἑ τρόπο πιὸ χοντινὸ πρὸς τὴν παρδιὰ παρὰ 


ἑ 
καὶ λεπτές, ποὺ θέλγουν καὶ ἐξευγενίζουν τὴν ψυχἠ μὲ τὸν τρόπο ποὺ ἡ µε η 
Ἓχνη δέρει νὰ θέλει καὶ νὰ ἐξευγονίζει εἷς ἀνθρώπινες φυχές. Ἔνας οὐγ- 


990 ΕΞΗΓΗΣΗ ΤΗΣ ΤΡΑΓΩΔΙΑΣ 


χρονός µας αἰσθητικὸς παρατηρεῖ ὀρθά: «Τὸ καλλιτεχνικὰ Τραγι ει 
λά Ψη καὶ μεγαλοπρέπεια» (61417 απᾶ Ηξιτ[ομ κεί ἀκριθῶς μὲ τὸ γνῶ- 


Ἀρισμα τοῦτο ξεχωρίζει ριζικὰ ἀπὸ τὸ τραγικὸ τὸ μὴ καλλιτεχνικό. Αὐτὴ 


Άδμως ἡ λάμ χαὶ εγαλοπρέπεια ὀφείλονται ὄχι µόνο στὸ κάλλος 

σύλληψης, δηλαδὴ στὴν ἀνώτερη ποιότητα τοῦ μηνύματος ποὺ τὸ ἔργο ἐξαγ- 
λλει στὸν κόσμο, ..... αι αγωγικἡ αιτιότητα (σημ. Αντ. Μήλτσος 

οχι οκ ο υχεο 
᾿Αναλύοντας τὸ δραματικὸ ἔργο στὰ συστατικὰ στοιχεῖα του παρατηρεῖ 
ὅτι τὸ σπουδαιότερο ἀπ᾿ ὅλα, Ἠἡ «φυχἡ τῆς τραγωδίας» εἶναι ὃ µῦθος, ἡ 
«σύστασις τῶν πραγμάτων», καὶ μῦθος εἶναι γι΄ αὐτὸν ὄχι ἕνα ἁπλὸ ἀπάνθι- 
σµα πράξεων, ἀλλὰ μιὰ ὀργάνωση γεγονότων, μιὰ σύνθεση ποὺ χάνει ν᾿ ἄνα- 
πηδήσει τὸ βαθὺ νόημά τους, δηλαδὴ κάτι τὸ οὐσιαστικὸ καὶ τὸ ἀγαγκαῖο, τὸ 
«καβόλου», ποὺ ἔχει βαρειὰ σημασία γιὰ τὴ μοίρα µας. Ἡ τραγικὴ Τέχνη, 
διδάσκει ὁ ᾿Ἀριστοτέλης (ἐὰν εἶναι ὀρθὴ ἡ ἑρμηνεία ποὺ δίνοµε στὸν περί- 
φημο ὁρισμό του τῆς τραγωδίας µέσα στὴν Ποιητική), καθὼς μᾶς κάνει 
ν᾿ ἀδράξομε τὸ βαθὺ καὶ ποιητικὰ ἐκφρασμένο νόηµα τῆς ἀνθρώπινης ὕπαρ- 
ξης, ξυπνάει µέσα στὴν ψυχή µας τὸ φόθο χαὶ τὸν ἔλεο γιὰ νὰ καθαρί- 
σει τὰ παθήµατα τοῦ εἴδους τούτου καὶ νὰ μᾶς ὑψώσει σὲ ἀνώτερο διανοητικὸ 
καὶ ἠθικὸ ἐπίπεδο. "Ὅτι τὸ κάλλος τῆς μορφῆς, οἱ εἰδολογικὲς ἀξίες τοῦ δρα- 
ματικοῦ ἔργου παίζουν ρόλο σημαντικὸ στὴν παραγωγὴ τῆς «οἰχείας ἡδονῆς» 
τῆς τραγωδίας, ὁ ᾿Αριστοτέλης τὸ γνωρίζει καὶ τὸ μνημονεύει στὴν Ποιητική 
του ἀλλὰ ὁ κύριος παράγων µέσα στὴ διαδικασία ποὺ ὀνομάζει «χάθαρ- 
ση τῶν παθῶν», εἶναι, κατὰ τὴ διδασκαλία του, ἡ διέγερση καὶ ὃ φωτισμὸς 
τῆς ψυχῆς τῶν θεατῶν ἀπὸ τὸ μῦθο τὸ σαρχωμένο µέσα στὴν τραγωδία -- τὸ - 
βάθος, νὰ ποῦμε, τὸ «ἰδεολογιχό», ὄχι τὸ θέµα ( ἡ ἴντριγχα) τοῦ δράµατος. 
Τοῦτο καὶ µόνο δείχνει πόσο µέσα στὴν «κάθαρση» τοῦ ᾿Αριστοτέλη ἔχομε μιὰ 
θεωρία τῆς «μετατροπῆς τῶν συναισθημάτων» πληρέστερην ἀπὸ κείνην πού, 
εἴκοσι αἰῶνες ἀργότερα, ὑποστήριξε ὁ Ὠανιά Ἠπαπιε . 


1. Το έργο Τέχνης είναι Συναισθητικό προϊόν και ως τέτοιο εμπεριέχει 
ψυχοδιανοητικές και λιµπιτικές επιλογές, που ανάλογα και εντελεχώς το 
κατηγοριοποιούν από ΕνΣ/ΕγωΣ σκοπιάς. 

Το ρεμπέτικο ήταν µια σουρεαλιστική έκφραση, προβολή μικροαστικού 
ριζοσπαστισμού, µετά από πολιτική χρεοκοπία και στο βαθµό που αυτή, η 
πολιτική, αδυνατούσε να ανταποκριθεί στο εξ ουσιαστικό της καθήκον 
γενικότερα και µουσικά ιδιαιτερότερα. Πρόκειται δηλαδή για τραγούδι 
ανακλαστικό, «ετερότητα», διαμαρτυρία για την κοινωνικοπολιτική 
αποσύνθεση και προὐπέθετε: 

α. Εν πρώτοις αστική συγκέντρωση σε ημιαναπτυγµένη οικονομία. 
Πράγματι το οικονομικό μοντέλο ήταν τότε η ατομική και η µικροµεσαία 
επιχείρηση σε συνθήκες υψηλής αστικής συγκέντρωσης υπό τη σκέπη 
κρατικοδίαιτης παρέμβασης, που αδυνατούσε να ανταποκριθεί στα 
οφειλόμενα. Επίσης είχε προηγηθεί η εσωτερική μετανάστευση των 


αρχών του αιώνα και είχαν επακολουθήσει οι αλλεπάλληλες προσφυγικές 
εισροές από τα γεωπολιτικά εγχειρήματα του πολιτικού µας προσωπικού. 
Μάλιστα υπ αυτές τις συνθήκες η ουτοπία της σοσιαλιστικής εκδοχής 
του ΚΚΕ εγκιβωτίστηκε πολύ γρήγορα και εύκολα στις εξορίες και στα 
μπουντρούµια του Μεταξά. 
β. Κατά δεύτερο η έκφραση, η σουρεαλιστική προβολή του µικροαστικού 
ριζοσπαστισμού χρειάστηκε λαϊκοδημοκρατική συνείδηση και εθνολαϊκή 
ιστορικότητα. Πράγματι τόσο η εσωτερική μετανάστευση, όσο και οι 
αλλεπάλληλες προσφυγικές κρίσεις ιδεολογικά αναφέρονταν στον 
πελατειακό εθνολαϊκισµό του πολιτικού συστήµατος και στο νόστιµον 

ήµαρ του ελληνισμού της διασποράς. Όταν τούτο το ιδεολόγηµα 
χρεοκόπησε, βρήκε διέξοδο στην πολιτική εκτροπή του Μεταξά µε τις 
θεατρικές επικλήσεις του Γὶ Πολιτισμού, αλλά σε επίπεδο τέχνης 
δημιούργησε τη σουρεαλιστική εκδοχή της γενιάς του 30 µε τον 
Σκαρίµπα, τον Εμπειρίκο, τον Ελύτη, το Σεφέρη, το Γκάτσο, τον 
Εγγονόπουλο, τον Κάλα κά ....και επίσης ανάλογη εκδοχή µε το ρεμπέτικο, 
αφού ο ξένος μιμητισµός και το ελαφρολαϊκό μουσικό ιδίώµα ήταν 
εχθρικά ή µε συνειδησιακή ανεπάρκεια. 

2. Η παρουσία των παραισθησιογόνων για την αναπαραγωγή του ρεμπέτικου 
υποδηλώνει τις σουρεαλιστικές προδιαγραφές του... 
Και δεν θα μπορούσε να αναπαραχθεί αλλιώς, αφού η μουσική 
ψυχοδιανόηση έωλη, περί άλλα ης µε εξαίρεση µια σοβαρή 
προσπάθεια του ελαφρολαϊκού δρόµου (βλέπε «Ο λαός σε συνθήκες 
κοινωνικής κρίσης - Ρεμπέτικο κά», Αντ. Μήλτσος). 


Εκ ΤΠΙΤΗΙΡΑΙΩΣ 

"Α οτυφύλαξ ξεφουλκῶν καὶ πυρο: 
δολῶν. -- Ἑραυματιαμὸς ἑτέρου ᾱ- 
στυφύλακος. ᾿Εἰπέθεσες κατὰ λοχέον. 
θ-- Χθὶς τὸ ἑοπέρας ἀστυφύλαξ τις, οὗ δυ. 
στυχῶς τὸ ὄνομα δὲν ἵμάθομεν, ὅπως ον- 
στήσωµεν αὐτὸν εἷς τὸν ἰδιαιτέραν πρόνοιαν 
τοῦ ἀρχηγοῦ τῆς χωροφυλακῆς καὶ τοῦ “έστεως 
μὶ μπουζοῦκι συνδιεσκέλσζε µετά τινος πο: 
λίτου ἓν τοῖς πέραν τοῦ νεκροταφείου ὅὄνσω- 
νύµοις σἴκοις πλεῖστα ἵκτρυπα ποιῶν. Ὁ 
ἀρχιφύλάξ λοχίας τοῦ πιζικοῦ Ὁ, Τόλιας νο- 
µίζων ὅτι δύναται νὰ ἐπιθληῦῇ εἷς αὐτὸν ὡς 
κατώτερου, ἰπέπληξευ αὐτὸν, ἀλλ’ εἷς ἁπάν- 
τησιν εἶδε λάμπον τὸ ξίφος τοῦ ἀρειμανίου 
ἀστυφύλακος ἐπὶ τῆς κεφαλῆς του, καὶ τὸ 
ρεθόλθερ κατὰ τοῦ στήθους του., 


Παλιγγενεσία 1894 


Παρ᾽ ὅλον ὅτι ἤτανθ περασμένα]μι; 
σάνυµτα ἡ ὁδὸς ᾿Αναπαύσεως ἧτο 9ο” 
ουβώδη-, Τά µεγάφωνα τῶν τριῶν πα 
ϱἆ τὸ Νεχροταφεῖον κόντοων τη: γιό- 
μιζαν τὴν ἀτμόσφαιραν ἀπὸ µελωδι- 
μοὺς τόνους µοντέρνων τραγουδιῶν. 
Λίγα µέτρα πιὸ πέρα ἡ πολιχεία τῶν 
ποθαμένων μὲ τὴν ἁπόλυτη γαλήνη 
της ἐνεφάνιζε τὴν µαταιότητα τοῦ κό: 
σμου. 

Ἐν τούτοις ἐχεῖ ἐπάνω «φαίνεται 
πῶς τὰ βράδυα λησμονοῦνται οἵ πε» 
θαμένοι, ᾽Αλλοιῶς δὲν. ἐξ ξηγεῖται τὸ 
ξεφάντσμα ποὺ γίνεται στὶς πίλες τῆς 
τελευταίας Ματοιχίας ὅλων μας. | 

Μὰ γὰ ἤτανθ µόνο τὰ μεγάφωνα . 
καὶ ἡ εὔθυμη διάθεσις τῶν δαμώνων 
τῶν χέντρων... 


Δραπετσώνα 1 935 


᾿ πα ο ίν ἀρορή πας ἁπλονάγὰ ή αν κ 


κ... νο» νι Ἀμ λ..---- κ μώ στ 


1929 (ΥΧΟΠ) 
Γιάννης Λελάκης (Αυτοβιογραφία)...... ΣΕκείνη τη χρονιά (1937) άρχισα συνεργασία µε το 
συνθέτη Απόστολο Χατζηχρήστο, ο οποίος ήτο και ο πρώτος που συνεργάστηκα. Είχαμε 
γνωριστεί στη Δραπετσώνα όπου κι εκείνος κατοικούσε εκεί από πολλά χρόνια. Έπαιζε 
μπουζούκι παρέα µε τον Ηλ. Ποτοσίδη, τον Ανέστο Δελιά Και το Μακαρόνα...... ταν 
φτωχό παιδί και εξαιρετικός άνθρωπος και συνθέτης. Πολύ σεµνό και πολύ καλό παιδί. 
Έντιμος, φιλαλήθης και κουβαρντάς.....Επί τόπου, εκεί στο οργανοποιείο του Τάτση, 
µε το μπουζούκι στο χέρι, ο Χατζηχρήστος άρχισε να παίζει διάφορες μουσικές που είχε 
γραμμένες πριν. ταν µπροστά ο οργανοποιός, ο Μακαρόνας, η αδελφή του, η μητέρα 
του και φυσικά εγώ και ο Χατζηχρήστος. Τα δύο πρώτα τραγούδια, που του «κάρφωσα» 
.- στίχους επάνω στις µουσικές, ήταν το «Για σένα» και το «Αλήτη μ΄ είπες µια 
ραδιά»... 


Το μµουσικοκοινωνικό περιβάλλον του ρεμπέτικου, το στήριγμα της αναπαραγωγής του, 
συνάδει µε την παραδοσιακή εξ ουσία και αξιολόγηση, όπως αυτή είχε κατασταλάξει στη 
μουσική «γενική βούληση (Ρουσσώ)»ὂ του λαού µας στους τουρκοκρατούµενους αιώνες 
πριν, δηλαδή στην κλειστή κοινοτική συγκρότηση του ραγιά, αλλά στραγγαλισμµένη και 
ασφυκτιούσα από τον εθνολαϊκισµό της άρχουσας τάξης, που τη διαδέχτηκε... 


«...Η ἠλικία του ρεμπέτικου. 

«...Όλοι όσοι μίλησαν και έγραψαν τα τελευταία χρόνια για το ρεμπέτικο τραγούδι του 
αποδίδουν πολύ νεαρή ηλικία. Σαν ορόσημο προς τα πίσω βάζουν τη μικρασιατική 
καταστροφή και τον ερχοµό της προσφυγιάς στην κυρίως Ελλάδα και, κατά κάποιο 
τρόπο, τους πρόσφυγες θεωρούν σα φορείς του ρεμπέτικου τραγουδιού. 

Αυτό δεν είναι καθόλου σωστό. Το ρεμπέτικο τραγούδι εµφανίζεται σα µουσική µνήµη 
στον δικό µας, τον Ελλαδικό, Κκορµό πολλά χρόνια πρωτύτερα. Στα 16890 ο Καρκαβίτσας 
επιχειρεί µια περιοδεία στο Μοριά και στην «Εστία» του 1891, το περιοδικό που έβγαλε 


τότε στην Αθήνα ο Δροσίνης, δημοσιεύει ταξιδιωτικές 


εντυπώσεις όπου καταγράφει καμπόσα ρεμπέτικα τραγούδια, που άκουσε να 
τραγουδιούνται στο Παλαμήδι από τους κατάδικους. Αλλά και ο Παπαδιαμάντης δεν 
αγνοεί στην αυγή του αιώνα µας το ρεμπέτικο. 

Θυμηθείτε τον ᾿«Κακόμη», τον ήρωα του ομώνυμου διηγήµατος του, τον αφελή 
βαστάζ. Ὁ, που έπινε κάθε βράδυ και ύστερα, τύφλα στο μµεθύσι, τριγυρνούσε στα 
σοκάκια του νησιού τραγουδώντας τα ιδιότυπα τραγούδια του, ένα είδος ρεμπέτικου 
της εποχής. 

Παρόμοιες μαρτυρίες, παλιότερες και νεώτερες, από του Γάλλου ιππότη Αππέρ που 
ήρθε γύρω στα 16350 να μελετήσει το πρόβλημα των φυλακών στην ΟΘωνική Ελλάδα 
και έγραψε σχετικές εντυπώσεις µέχρι του Στέφανου Δάφνη, που αγάπησε ρομαντικά 
τον ιδιότυπο κόσµο των κάτεργων του Παλαμηδιού, θα μπορούσα να αναφέρω εδώ 
πλήθος. Όλες αυτές οι φιλολογικές μνείες εντοπίζουν το ρεμπέτικο µέσα στην 
κατηγορία των εκτός νόµου στα οθωνικά μπουντρούµια και στις φυλακές του κράτους 
αργότερα, ή ἐμφανίζ. ουν σα φορείς του ανθρώπους που έκαναν στις φυλακές. Πως 
συμβαίνει αυτό, Είναι µια διαπίστωση που χρειάζεται παραπέρα έρευνα. 

Το τραγούδι αναπτύσσεται και διαδίδεται περισσότερο σε μαζικούς χώρους. Σήµερα 
είναι τα κέντρα, ο κινηματογράφος, η επιθεώρηση. Παλιότερα κέντρα τέτοια δεν 
υπήρχαν, αν εξαιρέσουμε, τα «παριλίσσια καφωδεία» της, Οθωνικής και της Γεωργιανής 
Αθήνας µε τις ξένες αρτίστες. Στην ύπαιθρο υπήρχε ακόμα το δημοτικό τραγούδι. Στα 
αστικά κέντρα ο χώρος ήταν κενός ουσιαστικά, αφού δεν μπορούσε να τον καλύψει η 
αθηναϊκή καντάδα σαν είδος γενικής, λαϊκής μουσικής κατανάλωσης. Αυτή την κρίσιµη 
στιγµή έκανε την εμφάνιση του το νέο είδος που µπολιαζόταν στην ἑλληνική 
πραγματικότητα από τον απίθανο δρόµο: το δρόµο των φυλακών µε το στόµα των εκτός 
νόµου...» «Το σύγχρονο λαϊκό τραγούδι», - Επιθεώρηση Τέχνης 76, Απρίλιος 1961, σ. 
277-85 Τ. Βουρνάς. 


Η ιστορική µας µόχλευση έχει εξελιχθεί τόσο ιδεολογικά, όσο και πολιτικά µέσα από το 
πρίσμα του εθνολαϊκισμού µε αποτέλεσµα ο ορθολογισµός, η Ψυχοδιανόηση και η 
διαφωτιστική τους επιρροή να έπονται και να κακοπερνούν στη συγκρότηση της 
παραγωγικής µας δοµής Και των σχέσεων επικοινωνίας. Έτσι, για παράδειγµα, από 
νωρίς η πρωταρχική συσσώρευση γης αποσυνδέθηκε των κυρίαρχων πολιτικών 
χειρισμών του νεοσύστατου κράτους και αποσυντέθηκε της καπιταλιστικής 
µετεξέλιξης της οικονοµίας. Σε συνδυασμό µε το αρνητικό υπογάστριο του 
μεσσιανισμού και της ξενοκρατίας διαμόρφωσε ένα ιδεολογικά ανήθικο, καιροσκοπικό, 
µίσερο, αναποτελεσμµατικό υπογάστριο... 


.«εγωκεντρικό, ναρκισσιστικό και κακοποιητικό σύστημα φτιάχνει γιορτούλες και 
ο έστες για την Αποδοχή του διαφορετικού και το αντιρατσιστικό μήνυμα, αλλά µέσα 
στις τάξεις αναγνωρίζει ως ψυχικά υγιείς µόνο εκείνους τους µαθητές που 
καταφέρνουν να καθίσουν ακίνητοι στο θρανίο τους για 7 ώρες, ενώ καλλιεργεί 
πειθήνιους και σε όλα πρόθυµους ανθρώπους, χωρίς κριτική σκέψη, χωρίς θέληση, 
έκφραση και γνώµη. 
Αυτός ο ευνουχισµός επισφραγίζεται µέσα στο άβατο της ελληνικής οικογένειας... 
(Ελένη Καραγιάννη, Εκπαιδευτικός). 


Αυτό, το εν λόγω υπογάστριο, ως δευτερογενές, δεν άντεξε χωρίς διαρκή και ικανή, 
δοτή του υποστήριξη και σκόρπισε στους πέντε ανέμους µετά τη Μ/Α Καταστροφή. 
Τότε, η συνακόλουθη πρόταση και προσφυγική επιρροή αναθέρµαναν τις µνήµες και 
ξεπήδησε το ρεμπέτικο σαν σουρεαλιστική εκδοχή πρώτα και ὡς κοινωνικοπολιτική 
έκφραση αργότερα, µετεμφυλιακά. 


Μιὰ ἀπὸ τὶς µεγαλείτερες µάσιιγες 
τῆς πόλεως εἴνο καὶ τὰ γραμμόφωνα 
τῶν περιπλανωμένων ὅταν µάλιστα 
παίζουν Τούρκικους ἁμανέδας καὶ χα- 
σικλήδικα τραγούδια, 

᾿Ἐπειδὴ δὲ ὁ ὠχαλελφισμὸ; καὶ τὸ 


Χρονογράφος 14.11.35 


μεράκι ἔχουν διαδοθῇ ῥἐπινινδύνω- "ν πάσ ἧ ἳ 

ς ή ΄ ως ῃ περιπτώσει ὀπειδὴ δὲν εἴἷ- 
η γθῶτερη ονος γοµίζουµε οτι νε δυνατὴ ἡ ὄνάπλασις τῆς ο. κά 
πρέπει νὰ μᾶς ἀπασκολήσουν., γεᾶς, τοὐλάχιστον ἂ- τηρηθοῦν οἱ κα. 


Καὶ βέδαια ἂν πρόκθιται νὰ κηού- | νόνε- τῇ: ῆς ὁ τν 
ξομον ἠθικολογία δὲ ως Ὁ ο] ο. πλ ἐξωτερικῆ: κποινωνιχῆ: εὐ. 
τείναµθ τὴν περισυλλογὴν ἀπὸ τοὺ; ᾿Εξηγυύμεῦα: "ὰς ἀπινορλυδῇ ὅ 
δρόμους κιαὶ τὰ Χέντρα οκωΩν τῶν ὕ» {στω και μὲ εἰδινὴν πμ ά διά 
μνητῶν τῶν φονικῶν ὅπλων καὶ τῶν { ταξιν τὸ παίξιμο σ;ὰ γραμμόφωνα 
γαρκωτικῶν φαρμάκων καὶ τὸν διά | πλακῶ, μὲ ἁμανέλδες καὶ ιὲ αόνκλή 
ξυλοκοπήματος ἀγρίου σωφρονισμὸν ; δικα τραγούδια. [οΐνε τὸ ἐλακιστώκε- 
Γτων. Μὰ τέτοια πρόῦθεσις δὲν ὑπάρχθι | ϱ0ν τῶν µέτρων τὸ ὁποῖον πρέπει νὰ 
γιατὶ ἐόν ἐξεδηλοῦτο ἀσφαλῶ: θὰ πα. ! ἐφαρμοσθῇ γιὰ νὰ |κἠ διδιωιµιο τὴν ἐν- 
ρέμενθο στὸ χαρτὶ Ὑράμμενη καὶ ἆ- ' τύπωσι πὠ; εἴμεθα ἂνθρωποι μὲ σχ»- 
νεκτέλεστος. 'Ἡ κοινωνία δὲν διαπαι- τεινὰ ἀγροῖχα συνα.σθήµατα, 
δαγωγεῖται μὲ σπασμωδικὰ µέτρα, Ὁ  ἵπτ- .. Γ. Μπουκουβάλας 


Ἀ3. Το ρεμπέτικο απομακρύνθηκε από τα µουσικά µας πράγματα, όταν τούτα 
διαχειρίστηκαν αγοραίες σχέσεις, αλλά επανεκκίνησε ως υπερβατική τους 
αντίδραση και έκφραση. 

4. Περαιτέρω, η καπιταλιστική ανασυγκρότηση της δεκαετίας του 60 και η 
εκφυλιστική της μετεξέλιξη της δεκαετίας του 80 αφαίρεσαν οριστικά το ιδεολόγηµά 
του, το έδαφος κάτω από τα πόδια του. Μόνο το µουσικό του περίγραμμα µπορεί να βοηθά, 
αλλά χρειάζονται πολύμορφα κοινωνικά εργαλεία και έµπνευση. 


Προσάρτηµα επεξηγηµατικό 
1. ΕΓΡΑΨΑ... 


«...ἠ συνακόλουθη πρόταση και προσφυγική επιρροή αναθέρµαναν τις µνήµες και 
ξεπήδησε το ρεμπέτικο σαν σουρεαλιστική εκδοχή πρώτα και ως κοινωνικοπολιτική 
έκφραση αργότερα, µετεμφυλιακά...» 


2. ΟΡΙΣΜΟΣ (σουρεαλισμού, Ν. Χιωτίνης) 
Καθαρός Ψψυχικός αυτοματισμός, µε τον οποίον επιδιώκεται να εκφραστεί, 
προφορικά, γραπτά ή µε οποιονδήποτε άλλον τρόπο, η αυθεντική 
λειτουργία της σκέψης. Ὑπαγόρευση της σκέψης χωρίς κανένα έλεγχο της 
λογικής, ανεξάρτητα από κάθε ηθική και αισθητική μέριμνα. 
ἈΣυχνά ο όρος χρησιµοποιείται µε διαφορετικούς τρόπους για να 
υποδηλώσει κάτι φανταστικό, αλλόκοτο, παράλογο ή τρελό. Η 
απλοϊκή αυτή χρήση του όρου είναι ανεπαρκής για την περιγραφή 
του υπερρεαλιστικού κινήματος, έχει παρόλα αυτά ενσωματωθεί 
στην καθομιλουμένη (π.χ. "...ήταν µια εντελώς σουρεαλιστική 
σκηνή!"). 


3. ΦΙΛΟΣΟΦΙΑ (σουρεαλιστική, Ν. Χιωτίνης) 
Ο Σουρεαλισμός βασίζεται στην πίστη, σε µία ανώτερη πραγματικότητα ορισμένων, 
παραµεληµένων ως τώρα, µορφών συνειρμού, στην παντοδυναµία του ονείρου, στο 
ανυστερόβουλο παιχνίδι της σκέψης. Επιδιώκει να καταστρέψει οριστικά όλους τους 
άλλους ψυχικούς μηχανισμούς και να τους αντικαταστήσει στη λύση των βασικών 


προβλημάτων της ζωής.... 


4. Όπως γίνεται αντιληπτό σουρεαλιστική ονοµάζω την πρωτογενή εμφάνιση, αυτή 
του πειραιώτικου ρεμπέτικου, που είχε ακριβώς τα τυπικά χαρακτηριστικά του 
ΟΡΙΣΜΟΥ και τη βιωµατική των ρεµπετών (Δελιάς, Βαμβακάρης, Γενίτσαρης κλπ), 
σύμφωνη µε τη ΦΙΛΟΣΟΦΙΑ. 


5. Η µετεμφυλιακή επέκταση µε Τσιτσάνη, Μητσάκη κλπ είναι µεν ρεμπέτικο, αλλά 
πλέον έκφραση της τρέχουσας κοινωνικοπολιτικής ιδιομορφίας και όχι 
σουρεαλιστικό έκδοχο. 


